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BELLINI ET L’« ECOLE FRENETIQUE » :
DE BERTRAM (1822) A I PIRATA (1827)

Francols LEvy

Pour rendre compte des changements iritervenus dans la dramaturgie de
Popera seria i partir du troisiéme opéra de Vincenzo Bellini, Il Pirata, créé an
Teatro alla Scala le 27 octobre 1827, Fabrizio della Seta écrit :

La différence décisive repose sur la catégorie de I’identification. Le spectateur
du xvie siécle, mais aussi le spectateur rossinien, s’émeut des sentiments du
personnage, ou mieux, de leur transfiguration dans le beau chant. Mais il reste
toujours conscient de la distance qui sépare la réalité vécue de la fiction repré-
sentée. Le spectateur des opéras de Bellini et de Donizetti tend i briser cet écran :
il veut &tre ému comme s’il était le personnage [...]. D’une certaine maniére, la
beauté de la mélodie, dont la fonction est de provoquer ce fransfert, n’est plus
une fin mais vn moyen 1.

Ces remarques sont pleinement confirmées par les divers témoignages de la
réception de cet opéra qui obtint un succés fracassant et langa véritablement
Bellini dans sa fulgurante carriére. Larticle anonyme publié le 2 novembre 1827
dans le journal milanais I Teatri releve art avec lequel ce jeune compositeur sut
renouveler I'intérét des récitatifs en créant un style caniabile paraissant suivre les
inflexions vocales d’une juste déclamation. Plus généralement, on lui reconnait le

1. La differenza decisiva risiede nella categoria dell'identificazione. Lo spettatore settecentesco, e ancord
quello rossiniano, si commuove sui sentimenti del personaggio, o meglio sulla loro trasfigurazione nella bellezza
del canto, ma vesta sempre cosciente del diaframma che separa la realta vissuta dalla finzione rappresentaia. Lo
spettatore delle opere di Bellini e di Donizetti tende ad abolire questo schermo, vuol essere commosso come se
fosse il personaggio [...]. La bellezza della melodia, che ba la funzione di provocare quesio transfert, in certo
senso da fine diventa mezzo [...]. (Fabrizio Della Seta, Italia € Francia nell’Ottocento, Storia della musica,
vol. 9, Torino : EDT, 1993, p. 169.)
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Planche 4. — Début du n°® 24 d°I/ Pirata de Bellini. (Partition chant et piano, Milano :
Ricordi, s.d.}

notes pointées des deux premieres mesures dans une situation aussi tragique, et
en les confrontant 4 deux passages similaires dans Bianca e Fernando (aria de
Fernando dans I’acte I de la seconde version) et Beatrice di Tenda (cabaletta de
I’aria finale : « Ah 1la morte a cui m’appresso »), Friedrich Lippmann conclut a
un symbole de ravissement et d’extase 7. Tout se passe effectivement comme si
le tableau cathartique final advenait malgré tout, mais dans un ailleurs révé par
un esprit malade.

La participation affective du spectateur aura donc été encouragee par le
déplacement du tableau scénique au tableau intérieur, de la représentation des

57. Fr, Lippmann, op. ¢it. (note 54}, p. 461,



120 : . STEVEN HUEBNER

Planche 10. — I] Teatro illustrato, févr. 1882 p. 29. Décors de la création de Hérodiade
(en italien) de ]. Massenet, a Bruxelles (Théitre de la Monnaie), en décembre 1881,
1. Cortille nel palazzo di Erode, 2. Lo zisto-foro di Gerusaleme, 3, Sala nella reggia. 4. Navata nel tempio
di Salemone, 5. Sotterraneo del tempio, L'ceuvre, subissant d’importantes modifications, sera donnée &
la Scala (23 févr, 1882), 3 Nantes en francais {29 mars 1883), puis & Paris en italien (1= févr. 1884).
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Beaucoup, encore récemment, ont désespéré de I"avenir du drame musical
latin, et beaucoup se désespérent toujours. Je pense que, s'il y avait des motifs de
désespérer face 2 I'absurdité de Popéra traditionnel ou face aux stupides imita-
tions du drame wagnérien, il v a aujourd’hui bien moins de raisons de le faire,
face 3 des tentatives qui affichent une profondeur, une maitrise, et une qualité de
concepts esthétiques vraiment réconfortantes. 27

C’est par ce message pleinement confiant ct optimiste de Pizzetti, qui voyait
dans ’ceuvre de Debussy un premier signal concret capable d’alimenter un
fervent espoir dans ’avenir du théatre lyrique latin — optimisme et confiance cepen-
dant tempérés par des réserves bien précises —, que se dissipérent lentement les échos
de cet événement historique qui avait troublé fortement les consciences des milieux
musicaux italiens. En effet, Parrivée en Italie du chef-d’ceuvre de Debussy contribua
de facon décisive 3 faire naitre le débat sur cet auteur dans la péninsule.

PELLEAS ET MELISANDE A ROME

Un an aprés la premiére a la Scala, le 28 mars 1909 exactement, Pelléas
et Mélisande fut représenté 3 Rome au théitre Costanzi. Les conditions dans
lesquelles il fut présenté et I'issue de la représentation différerent fondamenta-
lement de I’épisode milanais. La premiére romaine de Popéra fut en effet un
fiasco retentissant qui resta tristement célébre dans les annales de la vie théa-
trale italienne. Il faut toutefois préciser que tandis qu’a Milan 'opération
Pelléas avait été prévue depuis longtemps et bien préparée, et méme annoncée
plusieurs mois auparavant, 2 Rome opéra fut présenté presque au dernier
moment pour remplacer la Gioconda de Ponchielli, déja annoncée sur les
affiches et trés attendue par les abonnés du théitre Costanzi. Les conditions ne
furent donc pas trés favorables. De plus, la qualité de Pexécution ne fut pas a
la hauteur de celle de Milan un an auparavant : la direction de Giorgio
Polacco fut sans conteste méritoire, mais la distribution des chanteurs n’était
pas parfaitement homogéne. A coté de deux rescapés des représentations de la
Scala figuraient des interprétes qui n’étaient pas aussi bien préparés 5. En

27. Pelléas et Mékisande & senza dubbio aleuno una di quelle opere che nella storia dellarte indicano un
progresso verso la perfezione e tracciano un sentiero nuovo. Il suo valore ¢ assai pii grande per cio® che essa
anrmncia di veritd ragginngibile nella espressione musicale del dramma futuro, che per cio® che essa contiene di
espressione ragginnia, wma la sua importanza storica & pur sempre, e a malgrado di cio, grande e indiscutibile. /
Dell’avvenire del dramma musicale latino molti hanno disperato fino a jeri e molti disperano tuttora : io dico
che, se c’era forse ragione di disperare dinanzi alla assurda tradizionale opera in musica o dinanzi alle imita-
zioni sciveche del dramma wagneriano, c°8 assai meno ragione oggi, dinanzi a dei tentativi che stanno a dimo-
strare ung profondity e sicurezza e una bontd di concetti estetici veramente confortante. (Rivista Musicale
Ttaliana, art. cit. [note 24]).

28. Dans le groupe des chanteurs, on retronve Ferrani {Mélisande) et Schinetti (Yniold), tandis que les
autres roles furent joués par Mannuceei (Pelléas), Giraldoni {(Golaud), Berardi (Arkel), Classens (Genevigve} et
Malatesta (médecin).
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I’opéra italien. Si une telle interprétation est tout a fait possible, il est tout de
méme frappant de constater qu’a ce jour personne ne semble avoir remarqué que
ce motif rythmique fondamental de Pceuvre dérive directement de la prosodie de
’alexandrin et du rythme emblématique de tétramétre anapestique. C'est dans le
concertato que cette idée rythmique est exposée de la fagon la plus compléte et la
plus marquante, et c’est pourquoi cette piéce de I'opéra peut étre considérée
comme le contexte originel — celui qui denne le sens premier — de cette cellule
rythmique utilisée de facon cyclique dans la construction de 'opéra. Pour cette
raison, I’anapeste des Vépres siciliennes est associé aux sentiments de « honte »
et de « rage » désignés dans le quatrain du cheeur des Siciliens. Il est donc avant
tout lié au sentiment de révolte, au désir de vengeance et a I’énergie que cet enga-
gement confére, avant méme de contenir toute idée relative a la mort. La plupart
des occurrences de cette figure rythmique, le plus souvent a Porchestre en accom-
pagnement de la voix, s’accordent avec cette interprétation : I’entrée d’Héléne a
PPacte I (n° 1b, « Au sein des mers »), avec son appel au patriotisme, P'incise
initiale de sa cabalette {« Courage ! ») et les interventions du cheeur (« Quels
accents ! quel langage ! », voir ex. 4), I'incitation a la haine, de la part de Procida
(n° 5, « Et puisse chaque jour ») et la crainte de la malédiction pour avoir trahi,
dans le tempo di mezzo de I'aria d’Henri (n° 12, « On vient !... je tremble »).
Seul 'emploi de la ponctuation anapestique dans le premier duo entre Henri et
Montfort {n° 3, « La gloire !... oli donc est-elle ? », « Eh bien pars ») peut étre
autant associé A une idée du destin {mise en garde de Montfort) qu’a celle d’un
projet de vengeance {insoumission d’Henri).

Exemple 4. - Air d’Hélene « Au sein des mers » (n° 1b).

Ninetta, Danieli et le peuple
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Les deux autres passages statiques sont traités différemment. I'isométrie se
retrouve, au prix de distorsions cette fois, dans la seconde strophe du duo
d’amour d’Hélene et d’Henri, « Prés du tombeau, peut-étre » (#7b) et dans la
mélodie d’Henri « La brise souffle au loin » (#14). Au lieu d’une isométrie
exacerbée et stylisée, comme dans le Final de Pacte I, Verdi élabere pour le duo
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